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etwas über die speziellen musikalischen Ziele des Interesses, das in großem Maße vorhanden 
ist. Dieses Interesse, das die Schüler durchaus nicht allen Gegenständen des Musikunter-
richts entgegenbringen, sollte neben vielen sachlichen Gründen die Musikpädagogen dazu 
veranlassen, außereuropäische Musik im Unterricht zu behandeln. 
Jens Peter Reiche 
ZUR FRAGE DER REZEPTION AUSSEREUROPÄISCHER MUSIK BEI SCHÖNBERG 
UND DEBUSSY 
Anmerkungen zu einer Fußnote in Arnold Schönbergs Harmonielehre 
Arnold Schönberg hat zu Problemen vergleichender Musikwissenschaft insoweit Stellung 
genommen, als er sich mit Problemen der Rezeption außereuropäischer Musik engagiert 
auseinandergesetzt hat1• Vernichtenderes freilich läßt sich nicht sagen zu dem Problem 
eines Einflusses exotischer Musik auf die abendländische. Wir suchen daher die einzige 
Stelle in Schönbergs Harmonielehre auf, in der etwas wie Interesse für unsere Fragestel-
lung aufleuchtet. In einer Fußnote bezieht sich Schönberg auf Georg Capellen: "Eben (1911) 
mit der Korrektur beschäftigt, blättere ich in seinem Buch 'Ein neuer exotischer Musikstil' 
und entnehme, daß er, auf ein Zitat von Riemann gestützt, gegen das 'Dogma' der Stimmen-
selbständigkeit, gegen das Parallelenverbot kämpft. Dann zitiert er Prof. Stumpf, der sagt, 
es sei denkbar und wahrscheinlich, 'daß nach und nach auch die Verhältnisse 4:7, 7:8, 5 :7 
u. dgl. zu Konsonanzen erhoben werden' 112 . 
Georg Capellen verheißt in seiner kleinen Schrift einen neuen Musikstil, "moderne Aus-
drucksmusik", deren Harmonik neue Züge aufgrund der Einbeziehung exotischer Skalen 
erhalten soll. Weniger Emanzipation der Dissonanz, vielmehr Expansion der Tonalität -
auf diese Formel ließe sich der Tenor des Büchleins bringen, in dem des öfteren von "Welt-
musik" die Rede ist. "Daß es 'immer denkbar und sogar wahrscheinlich ist, daß nach und 
nach künftig auch die Verhältnisse 4:7, 7:8, 5:7 u. dergl. zu Konsonanzen erhoben wer-
den' 113 , geht auf zwei Schriften Carl Stumpfs zurück. In Tonpsychologie II heißt es u. a. , 
es sei denkbar und sogar wahrscheinlich, daß die Verhältnisse 4:7 (7:8), 6 :7 (also nicht wie 
bei Capellen und Schönberg an dieser Stelle 5:7) "(7:12) und dgl. zu 'Consonanzen' erhoben 
würden. Dies würde freilich eine vollständige Umgestaltung unseres Musiksystems bedeu-
ten114 und damit also ein Tonsystem schaffen, dem Schönbergs Musik nicht verpflichtet war 
und ist. 
Anßer auf diese Mitteilung Stumpfs, die primär auf sozialwissenschaftlich-empirischen 
Forschungsergebnissen beruht, muß in diesem Zusammenhang auf eine musikhistorisch 
orientierte Schrift von Stumpf verwiesen werden. Die 'Geschichte des Consonanzbegriffes' 
enthält eine gewagte Hypothese zur Erklärung des Paraphonie-Begrüfes, wie er bei Gauden-
tius in Erscheinung tritt. Es sind "'paraphon die, welche zwischen Symphonem und Diapho-
nem in der Mitte stehend, doch beim Anschlag symphon erscheinen; was der Fall zu sein 
scheint beim Tritonus (f-h) und beim Ditonus (g-h)' 115 • Stumpf unterstellt, daß Gaudentius 
unter Ditonus und Tritonus nicht die komplizierteren Zahlenverhältnisse (9/8)2 und (9/8)3, 
sondern aufgrund praktischer Hörerfahrung die einfacheren, d.h. 4:5 bzw. 5:7 verstanden 
hat. "Er brauchte nur ... die Sexte stetig bis zur Quarte zu verstimmen oder umgekehrt, 
um bei feinem Gehör und hinreichender Uebung sehr wol auf die Wirkung des Zusammen-
klanges 5:7 aufmerksam zu werden". Hier liegt also die Wurzel für die Angabe des Verhält-
nisses 5 :7 bei Ca pellen. 
Als Arnold Schönberg die stelle bei Capellen gelesen hatte, vermerkte er (in Fortsetzung 
der genannten Fußnote): "In solchen Momenten bedaure ich, daß ich so wenig weiß. Ich muß 
das alles erraten. Wenn ich geahnt hätte, daß ein Gelehrter vom Ruf eines stumpf die glei-
che Ansicht vertritt wie ich! Mir fehlen alle diese Quellen; ich bin auf eine einzige angewie-
sen; aufs Denken. Da kommt man langsamer vorwärts! Aber es geht dennoch". 
Schönberg hat vielleicht auch nicht gewußt, daß die genannten Tonverhältnisse zum großen 
Teil ausgerechnet in außereuropäischer Musik bzw. Musiktheorie eine wichtige Rolle spie-
len, obwohl Capellen in der erwähnten Schrift diese Rolle teilweise bereits unterstrichen 
hatte. Wichtiger indes erscheint die Feststellung, daß Carl Stumpf selbst immer wieder auf 
Parallelerscheinungen in außereuropäischem Musizieren verweist, so etwa auf der folgen-
den Seite des oben wiedergegebenen Zitats aus Tonpsychologie II, wo im Zusammenhang mit 
dem hohen Verschmelzungsgrad von Oktaven, Quinten und Quarten auf mannigfache parallele 
Stimmführungen "selbst bei den wildesten Völkern" hingewiesen wird, ja, eine neue Musik-
ästhetik erscheint ihm 1911 ( ! ) nicht anders als durch Hinzuziehung der ethnologischen Kom-
ponente möglich zu sein6. 
Eine erste große Zusammenfassung seiner Studien zu einer vergleichenden Musikwissen-
schaft hatte Car! Stumpf ebenfalls 1911, dem Erscheinungsjahr der Harmonielehre Schön-
bergs, in 'Anfänge der Musik' veröffentlicht. Wichtige Sequenzen des Buches waren aller-
dings bereits 1909 publiziert worden 7, darunter auch folgende Passage, die gegen das Rous-
seausche "Zurück zur Natur" gerichtet ist: "Ich möchte damit einem Mißverständnis begeg-
nen, dem vergleichende Untersuchungen dieser Art zuweilen ausgesetzt sind, als sollte das 
Primitive als Muster zur Nachahmung hingestellt werden. Dieser Rousseau' sehe Ungedanke, 
der freilich auch heute in ästhetischen wie ethischen Diskussionen bei Enthusiasten zu finden 
ist, steht geradezu in Widerspruch mit dem Entwicklungsgedanken. Wir wollen uns doch nicht 
wieder rückwärts entwickeln. Das goldene Zeitalter liegt nicht hinter uns, sondern vor 
uns, . .. 118 • Unüberhörbar ist die Ähnlichk~it in einer gewissen Verteidigung des Fortschritts-
gedankens bei Schönberg (in Fortsetzung der Fußnote): "Und ich hatte recht, wenn ich mich 
instinktiv gegen das 'Zurück zur Natur' wehrte und mich wunderte, daß ein Debussy die 
Natur hinter den Wegen der Kunst zu finden hoffte, auf den zurückgelegten Wegstücken; in 
jenem Hinterland, welches ein Abseits der Kunst wird, dadurch, daß es der Sammelplatz 
der Zurückgebliebenen und Marodeure ist; daß ein Debussy es nicht fühlte, daß, wer zur 
Natur will, nicht rückwärts, sondern vorwärts muß: Vor zur Natur!". 
Tatsächlich hat auf dieser wissenschaftstheoretischen Ebene Carl Stumpf die Verbindung 
zu musikgeschichtlichem Denken gesucht, was sich seinerzeit wohl nicht ohne evolutioni-
stisch verbrämte Figuren hat bewerkstelligen lassen. Debussy als Sucher der Natur in einem 
Hinterland, einem Sammelplatz der Marodeure, vermag man sich heute nicht recht vorzu-
stellen. Für Debussy bedeutete Musik vielmehr "einen geheimnisvollen Zusammenklang zwi-
schen Natur und Einbildungskraft119 , wobei zwischen dem Attribut geheimnisvoll und der 
Kompositionstechnik, die Debussy als "Geheimwissenschaft" betrieb, durchaus ein Zusam-
menhang besteht. Daß er den Grundton, die Tonika, zu ertränken gedachte (und ertränkte), 
ist hinlänglich bekannt. Und niemand wird heute ein Stück wie 'Cloches ä travers les feuilles' 
aus der Sammlung 'Images' als funktionstonal bezeichnen. 'Atonal' wird man es freilich 
auch nicht nennen wollen, ebensowenig, wie weite Bereiche außereuropäischer Musik, in de-
nen man vergeblich nach Tonikafunktionen sucht. Das genannte Klavierstück ist in seiner 
Abhängigkeit von einer javanischen Gamelanpartitur inzwischen entschlüsselt, einer Parti-
tur, die übrigens kaum etwas von Natur an sich hat, vielmehr artifiziell wirkt, artistisch 
fast wie in der Verarbeitungstechnik das Stück von Claude Debussy. Aufgrund eines Über-
tragungsfehlers, der dem vergleichenden Musikologen Land unterlaufen ist10, kann man 
heute sogar zeigen, w e 1 c her Version des mehrfach mitgeteilten Gamelanstücks Debussy 
sich bedient hat. Und dies wiederum hat zur Folge, daß man für Debussy auf eine gewisse 
Kenntnis des Begleittextes dieser Ausgabe schließen darf, in der aufgrund aller seinerzeit 
verfügbaren wissenschaftlichen Quellen die Gleichstufigkeit des javanischen Slendro dis-
kutiert und - in Frage gestellt worden ist. 
Wenn nun Debussy sich entschied, ein Stück, das zudem im Vorwurf in halbtonloser Pen-
tatonik notiert war, zu einem Gebilde zusammenzuschmelzen, das schließlich im Kleid der 
Ganztonskala sich präsentierte, so ist wohl einzig daraus zu schließen, daß sich Debussy 
hier für Musiktheorie und damit für eine Lesart entschied, wie sie bei Ellis11 (und später 
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bei Stumpf) vorzufinden war. Kein Fortschrittsgedanke klingt an, lediglich die Einbeziehung, 
die Verarbeitung wissenschaftlicher Erkenntnisse wird insgeheim vollzogen. Bei der Rezep-
tion von Musiktheorie, die selbst eines gewissen rezeptiven Verhaltens nicht entbehrt, schöpft 
Debussy aus einer frühen Quelle der Vergleichenden Musikwissenschaft. Daß sich Arnold 
Schönberg auf ähnliche Weise mit Forschungsergebnissen der Disziplin auseinandergesetzt 
hätte, ist wenig wahrscheinlich, wenngleich nicht ausgeschlossen werden darf, daß ihm Carl 
Stumpfs Gedanken über 'Die Anfänge der Musik' bereits 1911 bekannt gewesen sind12. 
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Kurt Reinhard 
MOZARTS REZEPTION TÜRKISCHER MUSIK 
Auf das türkische Kolorit, das sich in einigen Werken Mozarts, großenteils durch die 
Thematik bedingt, findet1, wird selbstverständlich in allen einschlägigen Schriften verwie-
sen. Die betreffenden Autoren erwähnen in diesem Zusammenhang die Türken-Mode der 
Zeit und die tatsächlich oder vermeintlich2 von den Janitscharen-Kapellen übernommenen 
Instrumente. Daß nicht diese allein, d. h. Große Trommel und Becken sowie das fälschli-
cherweise dazugerechnete Triangel, das türkische Kolorit erzeugen, zumal sie in manchen 
Werken, so etwa in der Klaviersonate, gar nicht verwendet werden, liegt zwar auf der Hand, 
doch kommt man zumeist über allgemeine Charakterisierungen des "Türkischen" nicht hin-
aus. Da tauchen u. a. Bezeichnungen auf wie "exotisch113 und "burlesk114• Mozart selbst 
schreibt ein.mal von einer "komischen" Wirkung der türkischen Musik5, und Jahn meint, 
daß die türkische Musik die Weinlaune Osmins besonders gut wiedergeben könne6• 
Ob und wo Mozart türkische Musik jemals gehört hat, vermögen die Biographen ebenfalls 
nicht zu sagen. Mehrere begnügen sich mit der Annahme, daß Mozart den vermeintlich tür-
kischen Stil aus zweiter Hand, d. h. zumeist aus den seinerzeit beliebten Türken-Opern oder 
durch die zahlreich entstandenen Alla-turca-Stücke und -Märsche kennengelernt habe, wo-
bei immer noch die Frage offenbleibt, wer von all diesen Komponisten denn einen unmittel-
baren Kontakt mit türkischer Musik gehabt haben könnte. Daß dies nur Musik der Janitscha-
ren-Kapellen gewesen sein kann, ist klar. Türkische Kunstmusik oder gar Volksmusik dürfte 
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